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NICOLE VERONEE-VERHAEGEN

La Vierge embrassant l'Enfant Jésus
par Dieric Bouts

Les premiers grands peintres de l'école flamande dite « primitive », le Maître de Flé-
malle et les van Eyck, ne semblent pas avoir représenté la Vierge à mi-corps avec l'Enfant.
Parmi les œuvres de leur main qui nous sont parvenues, on trouve des Vierges de majesté
ou d'humilité, debout, assises, ou plus ou moins accroupies sur un coussin ou à même le
sol. C'est Rogier van der Weyden qui, le premier, a peint la Vierge à mi-corps, comme s'il
s'agissait d'un portrait. Peut-être fut-il inspiré par l'idée du St. Luc faisant le portrait de la
Vierge qu'il avait peint pour la gilde de Saint-Luc à Bruxelles. Ses Vierges à mi-corps avec
l'Enfant, d'une beauté rayonnante — il suffit de penser à la Vierge Mancel, de Caen, ou
à la Vierge Huntington, de San Marino — sont souvent associées en diptyque à un
portrait de jeune seigneur en prières. Rogier et son atelier produisirent nombre de ces
Vierges à mi-corps avec l'Enfant. Elles furent copiées et recopiées et furent aussi suivies de
créations originales sur le même thème par Bouts, van der Goes, Memlinc, David et bien
d'autres. Ce sujet devint le plus fréquent parmi les œuvres des Primitifs flamands.

Une de ses variantes très attachantes représente le baiser de la mère et de l'enfant.
Ce motif d'origine byzantine est peut-être venu également à Rogier à travers l'idée du
St. Luc. En effet, des images byzantines passaient pour avoir été peintes par saint Luc lui-
même, sans doute à cause de leur caractère archaïque et leur origine lointaine. Telle était
la célèbre Notre-Dame de Grâces de Cambrai, que Petrus Christus et Hayne de Bruxelles
ont copiée en plusieurs exemplaires L Bien que Rogier ait préféré pour son St. Luc une
Vierge encore plus maternelle, allaitant son Enfant, il a néanmoins représenté à plusieurs
reprises la Vierge embrassant son Fils -. Le motif byzantin, bien que très renouvelé, y est
encore reconnaissable.

Dans l'art chrétien, le sujet de la Vierge avec l'Enfant signifie l'Incarnation aussi bien
que la Rédemption, et le sentiment dans ces tableaux peut osciller entre la joie et la dou¬
leur. La nuance varie selon que le sujet est vu par un van der Weyden ou par un van der
Goes, par exemple.

1 Voir E. Panofsky, Early Netherlandish Painting. lts Origins and Character, Cambridge Mass.,
1953, pp. 297-298, 317 et notes 2974 et 3172.

2 Notamment dans le tableau du Musée des Beaux-Arts de Houston (E. and Percy S. Straus
Collection), Acc. No. 44-535; 30x20,7 cm (M.J. Friedländer, Early IStetherlandisb Painting,
II. Rogier van der Weyden and the Master of Flémalle, Bruxelles-Leyde, 1967, p. 67, No. 35,
Pl. 57) et dans le tableau appartenant au Ministère de l'Education nationale et de la Culture,
Bruxelles (Ibid., p. 87, No. 121e, Pl. 125).
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1. Dieric Bouts (réplique?), La Vierge
embrassant l'Enfant. New York, The Me¬
tropolitan Museum of Art.

2. Dieric Bouts (réplique?)', La Vierge
embrassant l'Enfant. Florence, Bargello.
(Copyright A.C.L., Bruxelles).
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A mi-chemin, c'est Dieric Bouts, le peintre du silence et de la vie intérieure, qui imagi¬
nera une Vierge simple et grave, embrassant son Enfant avec un recueillement et un res¬
pect infinis, comme si elle recevait l'Eucharistie. Le sentiment profond die la divine
Présence se dégage invinciblement de la création de Bouts et l'on ne peut s'empêcher de
rapprocher le visage de cette Vierge de l'admirable expression du St. Jean de
la Dernière Cène de Louvain, ou de celle, plus réservée encore, de l'homme aux mains
jointes debout derrière le Christ de la consécration.

* * *

On connaît deux versions de la Vierge embrassant l'Enfant, par Dieric Bouts, celle du
Metropolitan Museum of Art à New York3 (fig. 1) et celle du Bargello à Florence1
(fig. 2), sans parler de plusieurs copies 5. Comme toujours en présence de deux versions
de qualité équivalente, les historiens d'art se disputent, voulant à tout prix voir en l'une
l'original et en l'autre la copie °.

Or, une troisième version (fig. 3), inconnue jusqu'à présent, semble être encore meil¬
leure que les deux premières. La Vierge est représentée sur un fond de brocart, comme la
très belle Vierge à l'Enfant assis, dite Vierge Salting, de la National Galfery de Londres 1
(fig. 4). Son manteau est rouge, sa robe bleue; ses cheveux sont châtains alors que ceux de
l'Enfant sont d'un blond très pâle; le fond de brocart est un jeu d'or et de vert, le vert
étant comme souvent dans l'es glacis de résinate très assombri et bruni par place. L'état
général est excellent. Le tableau provient d'une collection privée espagnole s. Les diffé¬
rences avec les tableaux de New York et de Florence sont minimes. Elles comprennent
toutefois la couleur du manteau qui est rouge ici, le fond de brocart et le diadème de la
Vierge, orné de perles également espacées; celles de Florence sont groupées deux à deux
et le diadème de New York n'a pas de perles. Mais le modelé des mains et des pieds et
surtout celui du visage de la Vierge rapprochent cette nouvelle version de la Vierge Sal¬
ting, déjà mentionnée. L'expression profondément recueillie de ce visage, contrastant avec
la spontanéité de l'Enfant, la rapproche aussi du tableau de Londres.

3 Theodore M. Davies bequest, Acc. No. 30.95.280; 21,6x16,5 cm (Ibid., III. Dieric
Bouts and Justus of Ghent, Bruxelles-Leyde, 1968, p. 60, No. 9a).

1 Museo Nazionale del Bargello, collection Carrand, No. 34; 20,8X15,5 cm (Ibid., No. 9).
5 Notamment celle qui se trouvait à Francfort en 1922 dans le commerce d'art (Ibid., No. 9b)

et qui fut vendue chez Christie à Londres le 22 février 1924, vente Haversham, No. 103,
40,6x27,1 cm. Cet exemplaire est probablement identique à celui qui se trouvait en 1967
dans le commerce d'art à Bruxelles (Galerie Robert Finck. Exposition de tableaux de Maîtres
du XV" au XIXe siècle, X, Bruxelles, 1967, non paginé, No. 4, 111.). Une autre version
avec deux anges couronnant la Vierge, se trouvait à Paris dans la collection Chalandon (M.J.
Friedländer, op. cit., No. 9c).

0 Dans son livre sur Bouts publié en 1925 Friedländer considère la Vierge de Florence comme
l'originale et celle de New York comme une réplique soignée, de mérite à peu près égal (op. cit.,
Nos 9 et 9b). Schöne, analysant soigneusement les deux tableaux, arrive à la conclusion opposée
(W. Schöne, Dieric Bouts und seine Schule, Berlin-Leipzig, 1938, pp. 77-78).

7 No 2595; 37,2x27,5 cm (M.J. Friedländer, op. cit., N° 14).
s Actuellement à Genève, collection privée, 27 X 22,5 cm. Le panneau en chêne, recouvert d'une

couche noirâtre au revers. Lorsque ce tableau fut découvert en 1952, M.J. Friedländer et L. Baldass
l'ont étudié et considéré comme l'original (communications écrites respectivement des 28 octobre 1953
et 8 janvier 1954).
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DIRK BOUTS' VERSIES VAN « O.-L.-VROUW EN I-IET KIND »

Rogier van der Weyden was de eerste in de schilderkunst der oude Nederlanden die her¬
haalde malen de Madonna met Kind te halven lijve heeft geschilderd. Zijn productie op
dit gebied is het geweest — en díe van zijn atelier — die werd voortgezet maar ook verder
ontwikkeld door meesters als Bouts, Van der Goes, Memling, David en anderen, zodat het
genoemde thema sedert het midden der 15de eeuw één der populairste blijkt te zijn van het
iconografisch repertoire der Vlaamse Primitieven.

Eén der aantrekkelijkste varianten van dit iconografisch motief is wel die waarbij het Kind
de Madonna omhelst en kust. Dit voorstellingsdetail gaat terug op de Byzantijnse kunst en kwam
Rogier wellicht onder het penseel vía de behandeling van de voorstellingsidee van de S-t.-Lukasmadon-
na: het archaïsche karakter van de Byzantijnse Madonna-voorstellingen werd inderdaad verklaard
door het feit dat St.-Lukas er zelf de schilder zou van geweest zijn, zoals bijv. van de beroemde
Notre Dame de Grâces van Kamerijk, die o.m. door Petrus Christus werd gecopieerd. Rogier
vernieuwde het motief der omhelzing, maar de origine ervan schemert in zijn stukken nog door.

Bouts' versies getuigen van een grote ingetogenheid — Madonna en Kind- hadden zowel de
betekenis van de Vleeswording als van de Verlossing .— en hoge ernst, zowel die van het
Metropolitan Museum (New York, afb. 1) als die van het Bargello-museum (Florence, afb. 2).
Een derde tot nogtoe onbekende versie, afkomstig uit Spanje en thans in een privéverzameling
te Genève (afb. 3), vertoont met de voorgaande zeer geringe verschillen en is van een
zeer hoog kwaliteitsniveau. De brokaat-achtergrond, het modelé van de handen en de voeten
en van het Mariagelaat, evenals het contrast tussen de ernstige uitdrukking op dit laatste en
de spontaneïteit van het Kind, laten toe dít werkje te vergelijken met Dirk Bouts' Madonna
met zittend Kind in de National Gallery te Londen (zg. Salting-Madonna, afb. 4).
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H. TH. MUSPER

Die "Suppenmadonna" des Gerard David
in den Musées royaux des Beaux-Arts
de Belgique in Brüssel

Gerard David war als Nachfolger von Hans Memling in den letzten Jahrzehnten des
15. und noch zu Beginn des 16. Jahrhunderts der führende Meister in Brügge. Schon
überschattet von Strömungen, die nicht mehr im strengen Sinn als mittelalterlich bezeich¬
net werden können, hat seine Kunst Mühe, das bisherige hohe altniederländische Niveau
zu halten. Aber nicht nur die fortgeschrittene Zeit war es, die sich negativ auswirkte, auch
die Anlage, die Begabung Davids kann sich nicht mit der seiner großen Vorgänger, ja
nicht einmal ganz mit Memling messen, den Panofsky witzig a major minor master nann¬
te. Das wird keineswegs dadurch widerlegt, daß er ein erfolgreicher Maler war, der mit
öffentlichen Aufträgen reichlich bedacht wurde. Doch zeigt sich, was dann in den folgen¬
den Jahrhunderten deutlicher und in unserer Gegenwart überdeutlich wurde: Protektion
durch die öffentliche Hand (anders als durch die mittelalterliche und barocke Kirche)
lähmt die künstlerische Freiheit und mindert meist die Qualität. Und so scheint es sachlich
gerechtfertigt, wenn unser Interesse im Falle Davids nicht so sehr dem offiziell geschätz¬
ten Stadtmaler, der sich wenig erfreulicher Themen (z.B. des Schicksals des ungerechten
Richters Sisamnes) annehmen mußte, als dem Maler biblischer Themen oder der ganz
intimen, miniaturartigen, der Trauer um Christus und Maria gewidmeten Darstellungen
gehört.

Eine seiner anmutigsten in diese Kategorie gehörigen Schöpfungen ist die sogen. Sup¬
penmadonna des Museums der schönen Künste in Brüssel (Nr. II; Abb. 3)- Wie beliebt
das Gemälde schon in seiner Zeit war, geht daraus hervor, daß es häufig kopiert wurde.
Max J. Friedländer verzeichnet 6 Fassungen, und seine Liste ist vielleicht nicht komplett:
I. Sammlung v. Pannwitz, ehemals Hartekamp bei Haarlem bzw. Heemstede (33 X 27,3);
II.Brüssel (35 X 28) N° 666; III. Genua, Palazzo Bianco (41 X 32) N° 18; IV. Straß¬
burg (gute Arbeit eines Nachahmers); V. New York (etwas matte Werkstattreplik);
VI. Prag (grobe Kopie).

Der Verfasser ist der Ansicht, daß Friedländer irrt, wenn er das Exemplar der Samm¬
lung v. Pannwitz (Nr. I; Abb. 1) als Original bezeichnet, ja er behauptet daß das Exem¬
plar in Genua (Nr. III; Abb. 2) dem Original näher stehe als dieses. Da nun
S.J. Gudlaugsson neuerdings im Kindler-Lexikon Friedländers These wiederholt und
sogar das Exemplar der Sammlung v. Pannwitz reproduziert hat, scheint ihm der
Zeitpunkt gekommen, eine endgültige Klärung herbeizuführen.

Die Brüsseler Suppenmadonna, die das Thema der Maria mit Kind in einem bürgerlich¬
häuslichen Sinn vertritt, vereinigt die Eigenschaften, die den Maler Gerard David liebens-
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I. G. David, Die Supperimadonna. Heemstede, 2. G. David, Die Suppenmadonna. Genua,
ehemals Sammlung von Pannwitz. Palazzo Bianco. (Foto Gasparini, Genova).

wert machen: Zartheit und Innigkeit des Gefühls, Sinn für Anmut und auch Sinn für bild¬
hafte Gestaltung. Kein interessierter Besucher der Brüsseler Galerie, wo das Bild mit
Recht als Original des Gerard David beschriftet ist, wird sich diesem Eindruck entziehen
können. Ein Vergleich der 3 ersten, bei Friedländer aufgeführten Gemälde soll darlegen,
daß das Brüsseler Exemplar den anderen überlegen und so gut ist, daß an der Autorschaft
des Meisters nicht zu zweifeln und es also das Original ist.

Ein wesentlicher Unterschied zwischen I und II besteht darin, daß das Kind hier mit
einem Hemdchen bekleidet, dort aber nackt ist. Der ältere Typ ist der bekleidete, bei Cam¬
pin trägt das Kind sogar noch ein Kleidchen. Wenn es bei David ein Hemdchen trägt, so
ist das ein gewisser Atavismus und es ist verständlich, daß hier die Änderung eines mo¬
derner eingestellten Kopisten einsetzt. Geht es um die Frage der Priorität, so ist es also
unwahrscheinlich, daß das nackte Kind des Originals in der Kopie wieder bekleidet wurde,
was man ja annehmen müßte, falls II auf I gefolgt wäre.

Doch es ist keineswegs nur das Fehlen des Hemdchens, was I zu einer Kopie macht,
vielmehr ist dies symptomatisch. Das Kind ist auf I voluminöser, die für Kleinkinder ka-
rakteristische Glatze in der Mitte der Stirnhaare hat sich vergrößert, das rechte Füßchen
zeigt auf I die Sohle (als spätere Stufe, ebenfalls nicht umkehrbar), auch das Gesicht der
Maria tendiert gegenüber der gotischen Schlichtheit und Bescheidenheit in Brüssel zum
Italienischen (schönheitlicher, betonte höhere Stirn, Erweichung der gewinkelten Falten
und Verräumlichung des Kopftuchs durch Überschneidungen mit dem Schleier). Wenn
dias Kind auf II einen Kirschenzweig hält, so ist das ein idealeres Motif gegenüber dem
geniehaften Motif des Löffelhaltens auf I, doch wollen wir darauf keinen Akzent legen,
da der Zweig über dem ursprünglichen noch vorhandenen Löffel zugefügt scheint.
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Folgende ähnliche Beobachtungen bestätigen den Eindruck: das Brot, der Apfel und
das runde Brettchen sind auf II kleiner, weniger voluminös. Für die Gegenstände auf
dem rückwärtigen Tisch gilt das gleiche. Der Henkel des Nähkorbs, der auf II mit einem
Deckel, auf I nicht zugedeckt ist, bleibt auf II innerhalb der Silhouette des Korbs, der,
wie es scheint, auf I Nähustensilien enthält. Die Zufügung der Vase mit Blumenstrauß
auf I bedeutet eine Bereichnung. Zwei Blumensträuße wären zu viel gewesen und
so kam der viel kleinere des Originals (links oben auf der Kredenz) in Wegfall.
An die Stelle traten 3 Birnen. Der Krug auf I betont wiederum das Voluminöse.

Der Fensterausschnitt bietet auf II den entsprechenden Aspect. Er ist feiner und sorg¬
fältiger durchgeführt (wobei davon abgesehen werden kann, daß in Brüssel offenbar
infolge einer Beschädigung eine Retusche an dem linken Nebengebäude vorgenommen
wurde). Die Fenster in dem Giebel dies Hauptbaus auf II sind kleiner, die Erdbank an dem
Gewässer ist einfacher silhouettiert, (der Streifen vorne mehr horizontal), der linke Weg
klarer geführt, der mittlere schmäler, Zweige und Blattwerk des vorderen Baumes links
sind auf II weit zarter angegeben.

Daß das Bild in Genua (III, Abb. 2) nach II und nicht nach I gemalt wurde, ist evi¬
dent und sprecht ebenfalls für die Originalität von II.

LA « VIERGE A LA SOUPE AU LAIT» DE GERARD DAVID AUX MUSEES
ROYAUX DES BEAUX-ARTS DE BELGIQUE A BRUXELLES

Le but de l'auteur est de confirmer l'authenticité de la Vierge à la soupe au lait de Gérard
David conservée aux Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique à Bruxelles (fig. 3) par une
comparaison minutieuse des détails iconographiques et formels, et de prouver que ce panneau
est l'original autour duquel peuvent être groupés deux autres exemplaires de haute qualité,
l'un dans la collection von Pannwitz, Heemstede (fig. 1), l'autre au Palazzo Bianco de Gênes
(fig. 2), ainsi qu'entre autres, une version de la main d'un suiveur, une réplique d'atelier
et une copie assez grossière, qui ont été cataloguées par Friedländer et mentionnées par lui comme
étant conservées respectivement à Strasbourg, New York et Prague.

L'auteur conteste l'opinion de Friedländer, reprise il y a peu par S.J. Gudlaugsson, selon
laquelle l'exemplaire Pannwitz est l'original et qui considère le tableau de Gênes comme plus
proche du présumé original que le tableau de Bruxelles.

GERARD DAVID'S «MARIA MET DE PAPLEPEL» IN DE KONINKLIJKE
MUSEA VOOR SCHONE KUNSTEN VAN BELGIE TE BRUSSEL

Het is de auteur te doen om, aan de hand van een nauwgezet vergelijken van voorstellings- en
vormgevingsdetails, de authenticiteit te bevestigen van het in de Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België te Brussel bewaarde paneeltje van Gerard David, Maria met de paplepel
(afb. 3) en aan te tonen dat dit stuk het oorspronkelijke is waarrond twee andere kwalitatief
hoogstaande exemplaren kunnen worden gegroepeerd, met name één in de verzameling von Pann¬
witz, Heemstede (afb. 1) en één in het Palazzo Bianco te Genua (afb. 2), evenals o.m. een
versie door een navolger, een atelierrepliek en een grovere kopie, destijds reeds alle drie door
Max J. Friedländer gecatalogeerd en respectievelijk vermeld als bewaard te Straatsburg, New York
en Praag.

Het gaat meteen om een aanvechting van Friedländer's onlangs nog door S.J. Gudlaugsson bijge¬
treden mening, die het Pannwitz-exemplaar als het origineel vooruitzet en bovendien het Genuese
stuk dichter bij dit vermeende origineel plaatst dan het Brusselse.
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HEINRICH GERHARD FRANZ

Das niederländische Waldbild
und seine Entstehung im 16. Jahrhundert

l. Coninxloo und die Waldlandschaft

Im Werk des Gillis van Coninxloo (1544-1606) tritt um 1600 das Waldbild als impo-
nierendste Schöpfung flämischer Landschaftsmalerei hervor. Doch war Coninxloo nicht
der einzige Niederländer, der Waldlandschaften malte, und wahrscheinlich auch nicht der
erste, der zu dieser Zeit den geschlossenen Wald im Bild darzustellen suchte. Als Bild¬
thema tritt der dicht die Bildfläche füllende Wald schon vor ihm bei anderen niederlän¬
dischen Künstlern auf. Das legt die Frage nach den Vorstufen und Ursprüngen des flämi¬
schen Waldbildes nahe. Genauere Untersuchung zeigt, daß in Coninxloos Waldbildern
ein breiterer Entwicklungsstrom mündet, der sich in die 80er Jahre des 16.Jahrhunderts
zurückverfolgen läßt, als Coninxloo den Weg zur Waldlandschaft noch nicht gefunden
hatte.

Coninxloos Waldbilder entstanden offenbar erst im letzten Jahrzehnt seines Lebens.
Dateirte Werke sind aus den Jahren 1600, 1604 und 1605 erhalten (Abb. 1, signiert und
datiert 1598)1. Sie heben sich von den vorangehenden Landschaftsbildern des Malers
so stark ab, daß bereits diese Tatsache es nahe legt, „Anregungen" von außen zu
vermuten, die den damals bereits über 50jährigen Künstler zu dieser neuen Bild¬
schöpfung führten.

Coninxloo war aus der Antwerpener Schule der Landschaftsmalerei hervorgegangen,
hatte aber 1587, 43 jährig, Antwerpen verlassen, um Glaubensverfolgungen zu entgehen
und in der flämischen Emigrantensiedlung von Frankenthal in der Pfalz Zuflucht
gefunden. Aus der vorangehenden Zeit haben sich keine ihm sicher zuzuweisenden
Werke erhalten.

Das erste datierte Bild des Künstlers, eine „Landschaft mit dem Urteil des Midas"
der Gemäldegalerie zu Dresden, stammt, 1588 datiert, aus der Frankenthaler Zeit2. Hier

1 Abbildungen der vier datierten Waldlandschaften des Gillis van Coninxloo in meinem Artikel:
H.G. Franz, De boslandschappen van Gillis Coninxloo en hun voorbeelden, in: Bulletin Museum
Boymans-van Benningen, 14 (1963), S. 66 ff. (in Zukunft zitiert als Franz 1963): Waldlandschaft,
1958, Vaduz, Fürst Liechtensteinische Gemäldegalerie; Waldlandschaft, 1600, Graz, Alte Galerie
am Landesmuseum Joanneum; Waldlandschaft mit Jäger, 1604, Vaduz, Fürst Liechtensteinische
Gemäldegalerie; Waldlandschaft mit Jägern, 1605, Speyer, Historisches Museum.

Literatur zu Coninxloo in dem Katalog der Ausstellung, Die Frankenthaler Maler, Mannheim,
Reiss-Museum, 1962. Abbildungen der vier Waldbilder auch bei H.G. Franz, Niederländische
Landschaftsmalerei im Zeitalter des Manierismus, Graz 1968 (in Zukunft zitiert als Franz 1968),
Abb. 435, Farbtafel 43, Abb. 436, Abb. 437.

2 Franz 1963, Abb. 17; Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister,
Katalog I, Niederländische Malerei 15. und 16. Jahrhundert, bearbeitet von A. Mayer-Meintschel,
Dresden 1966, S. 24, Nr. 857, Abb. 59/60.
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